CLAUDIA BENTHIEN

CAMOUFLAGE DES ERZAHLENS,
MANIPULATION DES BLICKS
Zur narratologischen Kategorie der Perspektive
am Beispiel von Elfriede Jelineks Roman Die Klavierspielerin

Der Begriff der Perspektive wird in der Literaturwissenschaft heterogen ein-
sesetzt und findet als Analysekategorie fur unterschiedliche Gattungen und
\Medien Verwendung.' Als produktiv erweist er sich besonders fiir die erzih-
‘ende Literatur, denn nur dort gibt es per definitionem eine vermittelnde In-
<tanz. die den Lesenden das Geschehen aus einem bestimmten Blickwinkel
prasentiert:

_Mittelbarkeit, das heiBt, gestaltete Mittelbarkeit, ist der wichtigste Ansatzpunkt
fiir die Durchformung eines Stoffes durch den Autor einer erzihlenden Dich-
tung. Jede Anstrengung, die Mittelbarkeit des Erzdhlens zu gestalten, erhoht die
Literarizitit [...] eines Romans oder einer Kurzgeschichte, d. h. die ganz spezifi-
sche Maglichkeit des Werkes, als literarisches und ésthetisches Gebilde zu wir-
ken.*

Im vorliegenden Beitrag soll von der Annahme ausgegangen werden, dass
jegliche Darstellungen der Wirklichkeit mit ihren je spezifischen ,,Akten der
Auswahl, Benennung und Bewertung der Geschehensmomente™ gewollt oder
ungewollt Perspektiven implizieren. Dariiber hinaus ist festzuhalten, dass
dem. was hier als ,,Wirklichkeit*, ,,Geschehen* oder ,,Stoff* bezeichnet wird,
keine vorgingige Existenz eignet, sondern dass dieses ,.immer schon als ein

Um nur drei bekannte Positionen anzufiihren: Boris Uspenskij untersucht Fragen der Per-
spektive mittels eines Modells unterschiedlicher , Standpunkte®, das neben der Literatur auch
andere darstellende Kiinste, zum Beispiel Malerei und Film, zu erschliefien sucht. Vgl. Boris
A. Uspenskij, Poetik der Komposition. Struktur des kiinstlerischen Textes und Typologie der
Kompositionsform, iibers. v. Georg Mayer, Frankfurt am Main, 1975. Manfred Pfister iiber-
nimmt das erzihltheoretische Konzept der Perspektive fiir die Dramentheorie und definiert
diese als Vorinformation, psychologische Disposition und ideologische Orientierung einer
Figur. Vgl. Manfred Pfister, Das Drama. Theorie und Analyse, Miinchen, 1988, S. 90-102.
Micke Bal weitet das Gegenstandsfeld der Narratologie insgesamt auf andere Gattungen und
Medien (,,images, spectacles, events; cultural artefacts that ,tell a story*™) aus und hiilt somit
fest. dass auch hier Fragen der narrativen Vermittlung und der Perspektivierung relevant sind.
Vgl. Mieke Bal, Narratology. Introduction to the Theory of Narrative, Toronto/Buffalo/ Lon-
don. 1997, S.3. Vgl. auch den Uberblick in Carola Surkamp, Artikel ,Perspektive®, in:
Met=ler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie, hrsg. v. Ansgar Niinning, Stuttgart, 1998,
S.420f.

Franz K. Stanzel, Theorie des Erzihlens, Gottingen, ®1995, S. 17.

Wolf Schmid, Elemente der Narratologie, Berlin/New York, 2005, S. 125.
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Dargestelltes [...] in Erscheinung tritt** — oder, wie Gertrud Koch es biindig
formuliert hat: ,,Perspektive ist kein Abbildungs-, sondern ein Konstruktions-
verfahren*®,

In der Narratologie kommen Fragen zur Perspektive iiblicherweise unter
Bezugnahme auf die von Gérard Genette entwickelte Kategorie der Fokalisie-
rung zum Tragen. Dieser Begriff stammt, ebenso wie der der Perspektive oder
des point of view, aus dem Bereich der optischen Wahrnehmung.® Er geht von
der Funktion des Fokalisators (focalisateur) aus, einer Vermittlungsinstanz.
die Genette mit den Leitfragen qui voit? (wer sieht?) bzw. qui percoit? (wer
nimmt wahr?) erfasst’, wihrend er nach dem Erzihler mit qui parle? (wer
spricht?) fragt. Unter .. Fokalisierung* versteht Genette

.eine Einschrinkung des .Feldes®, das heiBt eine Selektion der Information ge-
geniiber dem, was die Tradition Allwissenheit nannte [...]. Das Instrument dieser
(eventuellen) Selektion ist ein situierter Fokus, das heiBt eine Art Informations-
schleuse, die nur durchléBt, was die Situation erlaubt*®,

Genette unterscheidet drei Arten mdglicher Fokalisierung: Nullfokalisierung
(focalisation zéro, entsprechend dem auktorialen Erziihlen, das streng ge-
nommen keine Fokalisierung im Sinne einer Eingrenzung des Blickfeldes ist).
interne Fokalisierung (focalisation interne, entsprechend der personalen. an
ein Subjekt der Erzihlung gebundenen Narration) und externe Fokalisierung
(focalisation externe, entsprechend der neutralen Erzihlsituation, in der Figu-
ren lediglich von auBen, ohne Introspektion, die eben nur bei Allwissenheit
vollzogen werden kann, beschrieben werden).’

Eine Begrenzung der Perspektive auf den Aspekt der Fokalisierung er-
scheint wenig sinnvoll, denn in der Praxis zeigt sich, dass sich Perzeption und
die sprachliche Vermittlung derselben zwar bisweilen, aber durchaus nicht
immer scharf trennen lassen, insbesondere, wenn es sich um auktoriale Er-
zéhlinstanzen handelt. Ein auktorialer Erzihler steht auBerhalb der erziihlten
Welt, gehort nicht selbst zu den Figuren der Geschichte — er ist nach Genette

w0

Andreas Kablitz, ~Erzihlperspektive — Point of view — Focalisation®, in: Zeitschrifi fir
Jranzisische Sprache und Literanur 98 (1988), S. 237-255, hier: S. 253.

Gertrud Koch in der Einleitung zur Tagung Perspektive — die Spaltung der Standpunkte am
Internationalen Forschungszentrum Kulturwissenschaften (IFK), Wien, am 21. Juni 2007.

®  Vgl. Claudio Guillén, ,,On the Concept and Metaphor of Perspective, in: Literature as Si-
stem. Essays Towards the T heory of Literary History, Princeton, 1971, S.283-371. hier
S. 284-288 und 367.

Vgl. Werner Wolf, Artikel wFokalisierung®, in: Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheoric.
a.a.0., S. 158. In der frithen Fassung seines Buches geht Genette von der Frage qui voit? aus.
dndert diese aber nachfolgend aufgrund der Kritik am impliziten Visualprimat in die allge-
meinere Frage qui percoit?. Vgl. Gérard Genette, Discours du recit, Paris, 1972, S. 203:
Gérard Genette, Nouveau discours du recit, Paris, 1983, S. 43.

Gérard Genette, Die Erzdhlung, iibers. v. Andreas Knop, hrsg. v. Jochen Vogt, Miinchen,
$1998. 8. 242

* ‘Vgl, ebd., 5,241 £ Siche wich Monika Fludernik, Einfiihrung in die Erzghltheorie. Darm-
stadt, 2006, S. 49 und 116.
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reterodiegetisch’ —, weiB mehr als sie und besitzt ,.ein Biindel von Privile-
sien”, wie die Introspektion in das Bewusstsein der Figuren, den Vorteil einer
_unsichtbaren und fiktiven Allgegenwart™ und den temporalen Uberblick iiber
den Handlungsverlauf." In der neueren Erzihltheorie wird fiir die von Genette
ausgeschlossene Moglichkeit einer Personalunion zwischen heterodiegeti-
<chem Erziihler und Fokalisator plidiert."” Dabei kniipfen diese Ansitze direkt
Jder indirekt an Franz Stanzel an, der die erzihltheoretische Kategorie der
Perspektive folgendermafien umreiBt:

Neben [der] Steuerung der Wahmehmung der dargestellten Wirklichkeit und
der zeitriumlichen Orientierung des Lesers in dieser Welt bezeichnet der Begriff
Perspektive der Erzihlung auch die Voraussetzungen, die die Wahl eines be-
stimmten Weltausschnitts fiir die Darstellung und die Selektion der einzelnen
Dinge und Ereignisse innerhalb der fikionalen Welt erklirbar machen.«"*

Wie Monika Fludernik zu Recht bemerkt, kann durch einen umfassenden Per-
spektivenbegriff ,.das grundlegende Problem der Point-of-view-Problematik
‘gelost werden], ndmlich, dass zwar immer von Fokalisierung und Sehen ge-
redet wird, es aber primir um den Zugang zum Bewusstsein von Romantigu-
ren geht*. Fludernik bezieht sich dabei auf das mehrschichtige Perspektiven-
modell des Narratologen Boris Uspenskij, dessen einzelne Elemente — zum
Beispiel der ,.ideologische Standpunkt*'® — sowohl auf der diegetischen Ebene
der literarischen Figuren als auch auf der extradiegetischen Ebene der Erzihl-
nstanz wirksam sind. Eine Erzihlinstanz kann das Geschehen durch Einstel-
'ungen, Kommentare und Wertungen entscheidend perspektivieren und iiber-
nimmt damit eine ,,analytische* Funktion mit dominant ,evaluativem® Cha-
rakter.

In Burkhard Niederhoffs ,.Plidoyer fiir friedliche Koexistenz der Begriffe
Fokalisierung und Perspektive werden diese graduell voneinander unterschie-
den. Thre Bedeutungsdifferenz liege ,,in dem Faktor, der die Begrenzung der
Wahrnehmung verursacht. Bei der Perspektive ist dies der Standpunkt des Be-
obachters, bei der Fokalisierung die Auswahl eines bestimmten Wirklichkeits-
ausschnitts.*"” Erlduternd fiihrt er aus, dass man ,,nicht nur vom selben Stand-

Vgl. Mathias Martinez und Michael Scheffel, Einfilhrung in die Erzdhltheorie, Miinchen,
1999, S. 81.
Vgl. Ansgar Niinning, ,.Die Funktion von Erzihlinstanzen. Analysekategorien und Modelle
zur Beschreibung des Erzihlerverhaltens®, in: Literatur in Wissenschaft und Unterricht 30
(1997), S. 323-349, hier: S. 327.
Vgl. Wolf, a.a.0., S.158. Genette bemerkt selbstkritisch, er habe in seiner Theorie die
_Korrelationen zwischen Modus und Stimme™ vernachldssigt. Genette, Die Erzdhlung,
aa0.,S. 244,
Stanzel, a.a.0., S. 149 f.

° Fludernik, a.a.O., S. 117.
Vgl. Uspenskij, a.a.0., S. 17-24.
Niinning, ,.Die Funktion von Erzihlinstanzen®, a.a.0., S. 336.
Burkhard Niederhoff, ,,Fokalisation und Perspektive. Ein Plidoyer fiir friedliche Koexistenz",
in: Poetica 33 (2001) 1, S. 1-21, hier: S. 9.
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punkt aus unterschiedliche Bereiche [fokussieren kann], sondern ebenso vor
unterschiedlichen Standpunkten aus denselben Bereich™". Ersteres erfasst er
mittels der Kategorie der Fokalisierung, Letzteres mittels derjenigen der Per-
spektive. Entsprechend soll im Folgenden auf den Begriff der Fokalisierun:
dann rekurriert werden, wenn der Aspekt der Auswahl eines Realititsaus-
schnitts im Zentrum des Interesses steht, Der Begriff der Perspektive soll hin-
gegen die weitere Bedeutung eines in der Narration Jje gewiihlten Standpunkis
erhalten, indem er im Anschluss an Stanzel und Wolf Schmid als der gesamie
.»von inneren und duBeren Faktoren gebildete Komplex von Bedingungen fir
das Erfassen und Darstellen eines Geschehens' verstanden wird.

Erginzend ist das von Ansgar Niinning und Carola Surkamp ausgearbeitetc
erzdhltheoretische Konzept der ..Perspektivenstruktur® anzufiihren, das unter
Riickgriff auf Manfred Pfister® entwickelt wurde und die Wechselbeziehun-
gen zwischen verschiedenen Perspektiven eines Textes erfasst:

.»Dabei konnen sich semantische Beziehungen nicht nur durch Kontrast- und
Korrespondenzrelationen zwischen den einzelnen Parametern der Wirklich-
keitsmodelle von Erzihlinstanzen und Figuren ergeben, sondern auch dadurch.
dass die Perspektiventrigerlnnen eines Textes auf unterschiedlichen Kommuni-
kationsebenen angesiedelt und infolgedessen hierarchisiert sind oder dass sie in
einer bestimmten Reihenfolge im Textverlauf erscheinen und mit unterschied!:-
cher Haufigkeit als Erzdhl- und/oder Fokalisierungsinstanzen aufireten, was
Aufschluss iiber die jeweilige Gewichtung der Perspektiven geben kann.*”'

Neben unterschiedlich gewichteten ~Figurenperspektiven®, wie man sie in
dhnlicher Form im Drama findet, gibt es in narrativen Texten hiufig domi-
nante ,,Erzihlerperspektiven®, die diese »steuern, korrigieren und erginzen*”.

»Der Erzihler wird in der Literatur seit der Moderme oft nicht als Figur.
als konkrete, physisch fassbare »Person* konzipiert, sondern tritt eher als
vage, ungreifbare Entitit in Erscheinung. Klaus Weimar formuliert daher tref-
fend:

** Ebd., S. 9.

* Schmid, a.a.0., 8. 125.

* Vgl. Pfister, a.a.0., S. 90-103.

2 Gaby Allrath und Carola Surkamp, , Erzihlerische Vermittlung, unzuverlassiges Erzihlen
Multiperspektivitit und Bewusstseinsdarstellung®, Kap. VII in: Erzéhltextanalvse und Gen-
der Studies, hrsg. von Ansgar Niinning und Vera Niinning, Stuttgart, 2004, S. 143-179. hier
S. 162. Ausfiihrlicher zu dem hier summarisch dargestellten Konzept vgl. Ansgar Niinning
»Figurenperspektive, Erzihlerperspektive und Perspektive des narrativen Textes®, in: ders
Grundziige eines kommunikationstheoretischen Modells der erzdhlerischen Vermittlune.
Trier, 1989, S. 64-84; ders. (Hrsg.), Multiperspektivisches Erzéihlen. Zur Theorie und Ge-
schichte der Perspektivenstruktur im englischen Roman des 18. bis 20. Jahrhunderts. Trier
2000; Carola Surkamp, Die Perspektivenstruktur narrativer Texte. Zu ihrer Theorie und Ge-
schichte im englischen Roman zwischen Viktorianismus und Moderne, Trier, 2003.

Carola Surkamp: Artikel »Perspektivenstruktur®, in: Metzler Lexikon Literatur und Kultur-
theorie, a.a.0., S, 421.

]
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_Die Vermutung liegt [...] nahe [...], der Erzihler sei eine lediglich gewohn-
heitsmiBig personifizierte Voraussetzung des Erzihlens. Was der Narratologie
als Erzihler erscheint, wire also das Erziihlen, von dem man ja in der Tat und
mit mehr Recht [...] als vom Erzihler sagen kann, es sei im Text (Sprache) ab-
wesend.*”

A cimars Intervention miindet in der wie er selbst sagt paradoxen These, der
Erzahler sei ,im Text abwesend . Aufgrund des derart problematisierten epi-
semologischen Status ,,des Erzihlers” wird im Folgenden die neutrale, der
Terminologie Stanzels entnommene Formulierung ,,Erzahlinstanz® verwendet.
Hierbei kann auf Niinning rekurriert werden, der die Vorteile einer solchen
Begriffswahl klar benennt:

_Zum einen vermeidet dieser Terminus die latente Anthropomorphisierung tex-
tueller Sprecher, die dem Begriff ,Erzihler* anhaftet; zum anderen prajudiziert
der geschlechtsneutrale Begriff ,Erzihlinstanz® nichts iiber das Geschlecht der
textuellen Aussagesubjekte.**
Frzihlinstanzen sind nicht notwendig ,.personendhnliche Erscheinungen®,
sondern lediglich ,textuelle Phéinomene bzw. diskursive Funktionen*.*
Nimmt man diesen narratological instinct to depersonalize the narrator™”
=mst. so erscheint eine Auseinandersetzung mit der narratologischen Katego-
rie der Perspektive insbesondere im Falle von auktorialen Erzdhlinstanzen als

umso dringlicher.

Elfriede Jelineks Prosa bietet sich als Untersuchungsgegenstand im Rahmen
dieser interdisziplindren Auseinandersetzung mit dem Phénomen der Per-
spektive an — und zwar insbesondere hinsichtlich der im Untertitel des Bandes
aufgeworfenen Frage einer ,,Spaltung der Standpunkte®. Ziel des vorliegenden
Beitrags ist es, anhand des komplex perspektivierten Romans Die Klavier-
pielerin (1983) exemplarisch zu zeigen, was die Kategorie der Perspektive
fiir Erzihltexte und literaturwissenschaftliche Forschung auszusagen vermag.
Zwar gilt es als grundlegendes Merkmal moderner Prosa, dass die Perspektive
sich veruneindeutigt, pluralisiert und sogar camoufliert, fiir Jelineks Schreiben
irifft dies aber in besonderem MaBe zu. In der Jelinek-Forschung ist die Er-
zihlperspektive, trotz der dezidierten Auseinandersetzung mit der Virtuositét
der Spracharbeit, bislang eher selten explizit behandelt worden.” Dies er-
staunt, hat doch die Autorin selbst einmal bemerkt:

Klaus Weimar: ,,Wo und was ist der Erzihler?", in: Modern Language Notes 109 (1994),
S. 495-506, hier: S. 503.

" Ebd, S. 502.
Ninning, ,.Die Funktion von Erzihlinstanzen®, a.a.0., S. 324 (FN 2).
Ebd., S. 330.
Manfred Jahn, .Windows of Focalisation. Deconstructing and Reconstructing a Narratologi-
cal Concept®, in: Style 30 (1996) 2, S. 241-267, hier: S. 260.
Vgl. Inge Arteel, ,, Ich schlage sozusagen mit der Axt drein . Stilistische, wirkungsdsthetische
und thematische Betrachtungen zu Elfriede Jelineks Roman ,, Die Klavierspielerin®, Gent,
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.Wenn ich iiber mich eine Doktorarbeit schriebe, wiirde ich wahrscheinlich ¢
Bedeutung des Wir, des auktorialen Kommentars in der Erzihlung, analysiere
der ja stindig seine Perspektive indert [...] und man muB immer herausfinde
wer jetzt gerade spricht, welches Ich oder welches Ihr.**

Inge Arteel geht beziiglich der Klavierspielerin von einer ,extrem durchge
fiihrten Manipulation der Perspektivitit“® aus, wobei sich der Begriff .Per-
spektivitit* aufgrund ihrer Orientierung an Stanzel eher auf die Kategorie Er-
zihlinstanz, denn auf den Aspekt der Fokalisierung bezieht. In einem einziger
Abschnitt, oft gar in einem einzigen Satz zeigen sich mehrere Perspektiver
.[Blald zynisch, bald ironisch, bald scheinbar objektiv scheinen mehrere
Stimmen, die man oft nicht mit einem der Charaktere gleichsetzen kann. da:
Geschehen zu erzdhlen“.” In der Terminologie der strukturalistischen Erzah!-
theorie handelt es sich um variable interne Fokalisierung im Wechsel mu
Nullfokalisierung, ein Verfahren, das nach Genette als ,,Polymodalitit™ be-
zeichnet wird.”” Schmid fiihrt demgegeniiber die, wie ich finde, eingéngigerer
Begriffe ,,personale Perspektive* versus ,,narratoriale Perspektive™ ein.” Wic
auch immer man sie benennt — beide Arten der Perspektivierung wechsels
sich in Die Klavierspielerin fortwahrend ab. Genauer gesagt, finden sich viel-
fach perspektivische Mischformen, die aus der ,.Koppelung von Wahmehmer
und Vermitteln* entstehen, eine Erzihltechnik, die nach Olaf Grabiensk
Bernd Kithne und Jorg Schénert theoretisch in folgenden vier Varianten mog-
lich ist:

.(a) ,Figurales Wahrmehmen* liegt vor, wenn dem Wahrnehmen einer Figur oder

mehrerer Figuren der erzihlten Welt gefolgt wird, wobei die Figuren jeweils

1990, S. 55-81: Susanne Bohmisch, ,,Le sujet de I'abjection. Etude narrative sur |’instance
narrative dans Die Klavierspielerin d’Elfriede Jelinek"™, in: Cahiers d’études germanigues 3%
(2001) 1, S. 135-145; Gabriella Nadudvari, ,,,Die Klavierspielerin® — eine semiotische Unter
suchung zur narrativen Perspektive in der literarischen und filmischen Erzihlung™, in: Zagr
ber Germanistische Beitrdige, Beiheft 9 (2006), S. 253-264; Olaf Grabienski, Bernd Kiihne
und Jorg Schonert: ,,Stimmen-Wirrwarr? Zur Relation von Erzéihlerin- und Figuren-Stimmer
in Elfriede Jelineks Roman ,Gier*™, in: Stimme(n) im Text. Narratologische Positionsbestin
mungen, hrsg. von Andreas Blodorn, Daniela Langer und Michael Scheffel, Berlin™Nev
York, 2006, S. 195-232.

** Elfriede Jelinek, Jutta Heinrich und Adolf-Ernst Meyer, Sturm und Zwang. Schreiben als G:
schlechterkampf, Hamburg, 1995, S. 28. Den Hinweis auf das Zitat entnehme ich Bhmisc
a.a.0., S. 136.

* Arteel, 2.2.0., S. 55.

*' Ebd., S. 55.

= Vgl. Martinez und Scheffel, a.a.0., S. 67. So auch Nadudvari mit Blick auf den Roman. Vg
Nadudvari, a.a.0., S. 255. Neben diesen in der Klavierspielerin dominanten Fokalisierungs
arten findet sich an einigen Stellen auch die von Genette als dritte Form (externe Fokalisic

__ rung) benannte. Vgl. Nadudvari, a.a.0., S. 260.

” Vgl. Schmid, a.a.0., S. 132-136. ,,[W]enn die Perspektive nicht personal ist [...]. wird sie al<
narratorial bezeichnet. Narratorial ist die Perspektive also nicht nur dann, wenn das Erzihle
deutliche Spuren des Erfassens und Darstellens durch einen individuellen Erzihler triigt, s
dern auch dann, wenn das Erzihlen ,objektiv* zu sein scheint oder nur geringe Spuren eine:
Brechung der Wirklichkeit durch ein irgendwie geartetes Prisma enthilt. (Ebd., S. 134.)
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cindeutig zu benennen sind. (b) ,Figurale Vermittlung® liegt vor, wenn die ver-
mittelnde Erzihlinstanz identisch ist mit der wahrnehmenden Figur. [...] (¢) Die
Verbindung von ,figuraler Wahrnehmung* und ,narratorialer Vermittlung® liegt
vor. wenn keine Identitiit zwischen figural wahrmehmender und vermittelnder In-
stanz (die zumeist nicht genauer expliziert ist) gegeben ist. (d) Kann kein figu-
rales Wahrnehmen festgestellt werden, so fallen narratoriales Wahrnehmen und
Vermitteln zusammen.***

Da die Erzihlinstanz in der Klavierspielerin nicht als individualisierter Spre-
-her hervortritt, ist sie nach Seymour Chatman als anonym bleibender covert
arrator zu bezeichnen.”* Sie duBert zwar fortwihrend, auf geradezu penetran-
1= Weise. dezidierte Ansichten und Urteile iiber die handelnden Figuren und
hre als reaktionir abklassifizierte Lebenswelt, was eigentlich Merkmal eines
sxpliziten Erzihlers (overt narrator) ist; gleichwohl bleibt der artikulatorische
Status dieser Aussagen, die die Weltwahrnehmungen der Figuren oft entschei-
dend beeinflussen, vage und ungreifbar. Es zeigt sich demnach ein irritieren-
der Widerspruch in der Anlage und Ausarbeitung der Erzihlinstanz.

Ich mochte die verwirrende Perspektivenstruktur der Klavierspielerin zu-
~ichst anhand von zwei Beispielen verdeutlichen. Das erste Zitat, entnommen
der Romanexposition, lautet:

.[1] Schon hier, in diesem Schweinestall, der langsam verfillt, hat Erika ein ei-
genes Reich, wo sie schaltet und verwaltet wird. [2] Es ist nur ein provisorisches
Reich, denn die Mutter hat jederzeit freien Zutritt. [3] Die Tiir von Erikas Zim-
mer hat kein SchloB, und kein Kind hat Geheimnisse.***

Die Bezeichnung der Kohut’schen Wohnung als »Schweinestall im ersten
Satz kann unméglich von Erika oder ihrer Mutter stammen, die gemeinsam in
diesem gehegten und gepflegten Zuhause leben; es handelt sich um eine nar-
-atoriale Perspektivierung, ebenso wie die eine Redewendung verfremdende
und so am Verhalten der Mutter Kritik iibende Formulierung, dass Erika in
hrem Zimmer ,.schaltet und verwaltet wird*. Es ist dies einer jener fiir Jeli-
~eks Schreibstil so typischen ,,Hakenschldge* mitten im Satz: Erika, gramma-
usches Subjekt des erstens Verbs (,.schalten®), wird durch die Passivform des
rweiten Verbs (. verwaltet werden*) unvermittelt zum grammatischen Objekt.
Durch diese sprachliche Operation wird die Nichtexistenz einer Autonomie

So die resiimierende Darstellung beziiglich des Jelinek-Romans Gier, die aufgrund ihres For-
malismus durchaus iibertragbar ist (Grabienski, Kiithne und Schénert, a.a.0., S. 201). Die
Autoren verweisen darauf, dass ihnen der Begriff ,,figural* als voraussetzungsirmer als der
von Schmid verwendete Begriff ,personal* erscheint (vgl. ebd., FN 18, S. 202) — ich selbst
ieile diese Ansicht nicht, weswegen im Folgenden, je nach Kontext und Referenz, beide At-
tribute Verwendung finden.

Vgl. Seymour Chatman, Story and Discourse. Narrative Siructures in Fiction and Film,
lthaca/London, 1978, S. 196-260. Den Hinweis entnehme ich Niinning, ,,Die Funktion von
Erzihlinstanzen“, a.a.0., S. 329.

Elfriede Jelinek: Die Klavierspielerin, Reinbek, 1986. S. 8 f. Der Roman wird im Folgenden
im Text mit Seitenangabe zitiert; die Nummerierung der Sitze in eckigen Klammern ist eine
der Orientierung dienende Hinzufiigung der Verfasserin.
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Erikas gegeniiber ihrer Mutter bloBgestellt: ,,Die Ideologie des befreiten Sur
jekts — der >urspriingliche® Sinn dieses Sprichworts, der hinter dem ,aktuelle-
Sinn lesbar bleibt — wird als ein Trugbild, als ein Simulacrum entlarvt™ " £
handelt sich bei derartigen Sprachmanipulationen um wertende Erzihlerkor-
mentare — nach Uspenskij: um #uBere ideologische Standpunkte® —, die der
negativen Sympathielenkung (.»Antipathielenkung*®) der Lesenden dienes
Besonderes Merkmal von Jelineks Text ist es, dass alle Personen des Romar
einer solchen Abwertung durch die narrative Instanz unterworfen sind und e
keine positiven Identifikationsfiguren gibit.

Im obigen Zitat haben der kritische zweite Satz und vermutlich der ersi:
Teil des dritten Satzes ebenfalls eine narratoriale Perspektivierung, explizite
Wertungen gibt es hier allerdings nicht. Die Auflésung des dritten Satzes be-
ruht hingegen auf einer fiir den Roman typischen Scheinlogik, wie sie Jelinek
hdufig mittels der (eigentlich verbindenden) Konjunktion _und* erzeugt. Der
Satzteil ,.kein Kind hat Geheimnisse* wiederum ist anscheinend personal per-
spektiviert; es handelt sich um eine verallgemeinernde, verhaltenspriskriptive
Formel der Mutter, mit der das von der Erzihlinstanz soeben kritisierte Nich:-
vorhandensein eines Tiirschlosses als natiirlich legitimiert wird — und womi:
durch die Wortwahl .Kind“ die bereits 36-jihrige Tochter einer drastischer
Infantilisierung unterliegt. Es findet in dieser Passage maoglicherweise einc
Aneignung der Perspektive durch eine Romanfigur statt. Denkbar wire e
stattdessen aber auch, dass die libergeordnete Erzihlinstanz auch hier dic
Oberhand behilt und lediglich ein Diktum der Mutter zitiert. Es ist nicht mit
Sicherheit zu sagen, ob die Erzihlinstanz tatsichlich durch eine Figur der er-
zihlten Welt korrigiert wird, was zur Konsequenz hitte, dass sich die ver-
meintliche auktoriale Allmacht als illusiondr entpuppte. Héufiger jedenfalls ist
in Jelineks Roman die gegenteilige Bewegung zu beobachten, wonach die Er-
zihlinstanz _in die Wahmehmung [der Figuren] schlicht und einfach _reinre-
det* und sie licherlich macht*.

Auch im folgenden Beispiel erweist sich der Perspektivwechsel als ebens«
subtil wie machtvoll:

»[1] Thr sehnlichster Wunsch ist es, liest der angebetete Herr Klemmer. daf du
mich bestrafst. [2] Sie mochte, daB Klemmer ihr als Strafe bestindig auf dem
FuBe folgt. [3] Erika zieht sich Klemmer als Strafe zu.* (S. 218)

Der erste Satz beginnt in personaler Perspektive mit einem homodiegetischen
Erzihler — dem lesenden Walter Klemmer, aus dessen Blickwinkel wir im
Modus erzihlter Rede erfahren, was er gerade liest. Diese Perspektive wandel:
sich jedoch libergangslos und ohne den Gebrauch von Anfithrungszeichen

7 Nicole Masanek, Mdnnliches und weibliches Schreiben. Zur Konstruktion und Subversion
der Literatur, Wiirzburg, 2005, S. 144,
‘“ Vgl. Uspenskij, a.a.0., S. 20-22: siehe zur Erlduterung Schmid, a.a.0., S. 120-124.
* Niinning, ,.Die Funktion von Erzihlinstanzen, a.a.0., S. 337.
* Nédudvari, a.a.0., S. 258,
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der einem verbum dicendum mitten im Satz zu einer konkreten Anrede:
©rika wird nicht mehr in der dritten Person Singular als Autorin eines Briefes
~enannt, sondern spricht quasi aus diesem Schrifistiick heraus Klemmer im
\odus der zitierten direkten Figurenrede mit ,.du® an — allerdings ohne dass
<e zugleich ich* sagt. ,,Personales Erzihlen™ hat die Existenz einer autono-
men Person zur Voraussetzung; Erika erfiillt diese Grundvoraussetzung auf-
crund der fehlenden Abnabelung von der Mutter nicht, wie der Text durch
Jiegetische Mittel zu verdeutlichen sucht. Die Erzihlperspektive wechselt in-
~erhalb des ersten Satzes vom narrativen (berichtenden) zum dramatischen
<zenischen) Modus. Die Perspektive des zweiten Satzes ist uneindeutig; mit-
<ls transponierter Rede wird weiter der Inhalt von Klemmers Lektiire berich-
et Erika wird erneut als ,;sie” bezeichnet und der ausformulierte Inhalt des

J Wunsches (..daB Klemmer ihr als Strafe bestindig auf dem FuBe folgt™)
wonnte dem Sprachstil zufolge von Erika selbst stammen, womit es sich um

i cine personale Perspektivierung handelt. Der dritte Satz hingegen ist ein ironi-

| «ches Fazit der Erzdhlinstanz, was sich zum einen an der summarischen
Knappheit zeigt, zum anderen am grammatischen Moduswechsel, der ein
Faktum konstatiert.

Deutlich wird, dass der Roman auf kleinstem Raum zahlreiche Perspektiv-
wechsel vornimmt und dabei nicht nur ein bestindiges Changieren zwischen
hetero- und homodiegetischer Narration erzeugt, sondern des Weiteren zwi-
<chen mittelbarem und unmittelbarem Erzihlen, narrativem und dramatischem
Modus.”! Wie ich im Folgenden niher ausfilhren mdchte, bezwecken diese
<chwankenden Standpunkte, ihre unvermittelten Wechsel sowie die syntakti-
«chen Montagen erstens eine profunde Irritation der Lesenden und zweitens
zine unmittelbare Konfrontation mit dem Geschehen.

Es sollen nun Arteels leitende Thesen zur Perspektive in der Klavierspiele-
n zusammengefasst und kommentiert werden, um sie anschlieBend durch
weitere relevante Aspekte zu ergéinzen. Der Autorin zufolge ist es oft unmdog-
ich. einen Satz eindeutig als Aussage oder Ansicht der Erzihlinstanz zu be-
irachten. Die dadurch entstehende ,Mischung von ,diegesis* und ,mimesis’,
Erzihlen und Darstellen, erlaub[e] dem Leser/der Leserin nicht, sich ,auf den
‘eweiligen Modus des Erzihlens® einzustellen“®. Arteel diagnostiziert ,eine
cegenseitige Ansteckung™ der beiden Sichtweisen, ,.da weder die Erzéhlerfigur
noch die Reflektorfiguren dazu imstande [seien], eine eigene reine Sprache zu
benutzen®,” Es entstehe eine ,,Mischung der Perspektiven®, die in Form einer
_doppelte[n] Bewegung“ in Erscheinung trete: Die Erzihlerinstanz begebe
sich einerseits in die Gefiihlswelt der Protagonisten; andererseits iibernihmen

Vgl. Martinez und Scheffel, a.a.0., S. 49.
Arteel, 2.a.0., S. 60.
Ebd., S. 61.
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die Protagonisten aus Mangel an eigener Sprache die oft verdinglichende unc
diffamierende Ausdrucksweise der Erzihlinstanz.*

Ein weiteres leitendes Stilmittel des Romans ist nach Arteel die gegense:-
tige Aufhebung von Perspektiven. IThres Erachtens geschieht dies, wens
Standpunkte einander gleichwertig entgegengesetzt werden, wodurch es _un-
moglich gemacht [werde], die eine Aussage oder Ansicht als die Wahrheit. dic
andere als Betrug zu bezeichnen. Eine solche Technik driick[e] das Fehlen e-
nes festen, fixierbaren Wahrnehmungszentrums aus**. Brian McHale zufolge
auf den sich Arteel bezieht, gilt es als Merkmal postmoderner Literatur, dass
die durch textuellen ,,Widerspruch“ aufgehobenen Perspektiven zwar forma
eliminiert werden, unter ihrer ,,.Durchstreichung® (erasure) jedoch sichtbar
blieben und daher auch als Negierte im Gedichtnis der Lesenden hafieten”
Diese Erzihltechnik ermdglicht also die dynamische Koprisenz konfligieren-
der Standpunkte. Das von Arteel zur Illustration dieses Phéinomens zitieric

Beispiel lautet:

[ 1] Gefiihle und Leidenschaften sind immer nur Ersatz, Surrogat fiir das Durch-
geistigte. [2] Nach einem Erdbeben, einem briillenden Tosen, in wiitendem
Sturm iiber sie herfallend, sehnt sich die Lehrerin.* (S. 122)

Den ersten Satz duBert Erika in einem Gespriich iiber Geist und Gefiihl in der
klassischen Musik. Der zweite, kommentierende Satz besagt das vollstandige
Gegenteil beziiglich ihrer persénlichen emotionalen Wiinsche. Die Konfronta-
tion der aufeinanderfolgenden Sitze bleibt grammatisch wie auch semantisch
unaufgelost.” Der Widerspruch zwischen zwei Perspektiven dufert sich be
Jelinek oft in einer derartigen Diskrepanz zwischen Gesagtem und Gefiihltem.
wobei dem Gefiihl, im Unterschied zur sprachkritischen Tradition, keine gri-
Bere Authentizitdt zukommt. Denn die Dimension der Innerlichkeit, die der
Roman durch solche Verfahren etabliert, wird mittels der Uneigentlichkeit der
Figuren und der an ihnen durch die Erziihlinstanz geiibten Kritik zugleich
wieder in Frage gestellt.*

Das einschldgigste Beispiel widerstreitender Perspektiven ist vermutlich
Jene Sequenz, in der Walter Klemmer in Erikas Anwesenheit den Brief liest.
in dem sie ihm ihre sadomasochistischen Wiinsche antriigt. Die Lesenden

* Ebd., S. 60 und 63.

* Ebd.,; S.65.

“  Brian McHale, Postmodernist Fiction, New York/London, 1987, S. 100. Ich iibernehme dicsc
Referenz von Arteel, a.a.0., S. 66. McHale bezieht sich auf Jacques Derridas Konzept der
Durchstreichung (sous rature), das dieser in der Grammatologie entwickelt hat. In der fras
zosischen Originalausgabe sind die entsprechenden Worte faktisch durchgestrichen. was
der deutschen Ubersetzung erstaunlicherweise fehlt. Vgl. Jacques Derrida, De la Gramm.
logie, Paris, 1967, S. 31; ders., Grammatologie, iibers. v. Hans-Jérg Rheinberger und Har
Zischler, Frankfurt am Main, *1992, S. 36.

7 Vgl. Arteel, a.2.0., S. 68.

* Vgl. Tilo Renz, ..Elfriede Jelinek: ,Die Klavierspielerin® (1983)%, in: Meisterwerke. Deut
sprachige Autorinnen im 20. Jahrhundert, hrsg. v. Claudia Benthien und Inge Stephan, K
Weimar/Wien, 2005, S. 176200, hier: S. 183—185.
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erden parallel dazu mit Erikas Gedankenrede konfrontiert, die den zitierten
Snefaussagen diametral entgegensteht (S.218-234).” Gabriella Nadudvari
.oricht mit Bezug auf den gesamten Roman (vielleicht etwas pauschal) davon,
“uss die ,.gesamte Logik der narrativen Reprisentation™ durch konkurrierende,

J]nvereinbare Fokalisierungen® erschiittert werde, was insbesondere mit der
Aktivitit oder gewichtigen Prisenz des Erzihlers zusammenhdngt, dessen

~nisierende Sicht oft den Point of View einer Figur ,schattiert’, ,beschattet’
Jer ,iiberschreibt® .

Keine der Figuren verfligt iiber eine authentische Sprache und substanzielle
fentitit: _Weder Erika, ihre Mutter noch Walter Klemmer sprechen das ei-
-cne Leben — ihr Sprechen ist vielmehr ein in endlose Zitatlitaneien ausufern-
ies Nachsprechen.*"' Alle Figuren werden zu ,.Exponenten des kleinbiirgerli-
~hen BewuBtseins [reduziert]*®, sie bleiben ..fassadenhaft und ganz Oberfla-
~he*". Zum Beispiel ist Erikas Liebesauffassung vom rithrseligen Liebesdis-
Lurs determiniert, den sie den tiglich gemeinsam mit der Mutter gesehenen
TV -Trivialserien entnimmt®, oder Walters Vorstellungen iiber weibliche
Schanheit entstammen konventionellen Klischees und misogynen Vorurteilen.
vricel erfasst diesen Bewusstseinsstand der Figuren mit dem (fiir Jelinek
-tzilich wohl zu neutralen) erziihltheoretischen Begriff des ,,Transpersonalis-
—us*. den Stanzel als ., Teilhabe eines IndividualbewuBtseins an einem umfas-
-enden, iiberindividuellen BewuBtsein** definiert.

Die von Arteel eingefiihrte vierte Kategorie der Perspektive erscheint mir
~ngegen unzutreffend. Ihr zufolge finden sich in Jelineks Roman vielfach
Siellungnahmen, in denen sich die Erzéhlinstanz zu profilieren suche und die
<ich vor allem durch Kritik auszeichneten, ,,Kritik an der Musikkultur, Kritik
2n der GroBstadt Wien [...] und, nicht zuletzt, Kritik an den zwischenge-
<chlechtlichen Beziehungen**. Der von Stanzel fiir eine derartige nicht ,.kor-
serlich® in der Welt des Geschehens anwesende kommentierende Instanz ge-
+ahlte Begriff des ,,Er-Erziihlers* wird von Arteel aufgrund der im Text do-
~inanten feministischen Kritik in eine ,.Sie-Erziihlerin® transformiert. Eine
«olche Personifizierung und geschlechtliche Fixierung der Erzéhlinstanz — be-
~influsst durch den entscheidenden textexternen Faktor des Geschlechts der

Beispielsweise: ,Sie wiinscht sich innigst, daB er, anstatt sie zu quilen, die Liebe in der
ssterreichischen Norm an ihr titigt. Wenn er sich leidenschaftsmiBig an ihr auslicBe, stielie
sie ihn mit den Worten: zu meinen Bedingungen oder gar nicht zuriick.” (S. 234).

Nadudvari, 2.2.0., 8. 257.

Masanek. 2.2.0., S. 139. Vgl. dazu auch Yasmin Hoftmann, Elfriede Jelinek. Sprach- und
Kulturkritik im Erzdhiwerk, Wiesbaden, 1999.

Arteel, 2.2.0., S. 72.

Marlies Janz, Elfriede Jelinek, Stuttgart, 1995, S. 86.

Vgl. Arteel, 2.2.0., S. 73.

Stanzel, 2.2.0., S. 233; vgl. Arteel, a.a.0., S. 72.

Arteel, 2.2.0., S. 71.
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Autorin, so das leitende Argument der erzihltheoretischen Genderforschung
— halte ich jedoch, wie bereits deutlich sein sollte, fiir problematisch. Als eir
Beleg fiir diese Auffassung mag gelten, dass Jelinek selbst in einem Intervic
nicht zufillig den hier neutral zu verstehenden Begriff der ,auktorialen F--
zéhlerposition**® wihlt.

Ein weiteres Merkmal von Jelineks Prosa wird beim Durchgang der genannie:
Beispiele evident: Die Fokalisierung, verstanden als begrenzte Wahrmehmun:
von Personen, Riumen, Ereignissen etc. (Modus), tritt in der Regel hinter der
Dimension der Meinungsartikulation (Stimme) zuriick, wird von dieser iiber-
lagert und dominiert: Die Figuren nehmen ihre Umgebung kaum als prisen-
tisch und einzigartig wahr; sie sind vielmehr verfangen in Ansichten, Urteiler
und Verallgemeinerungen, die sie der Welt pauschal iiberstiilpen. Des Weite-
ren ist bemerkenswert, dass der Roman bewusst auf Dialoge, die Wiedergabe
wortlicher Figurenrede, verzichtet.® Es wird dadurch impliziert, die Interak-
tion der Figuren beruhe lediglich auf vorgefertigten Verhaltensweisen: der
menschlichen Kommunikation kommt faktisch keine weltverdndernde oder
auch nur expressive Bedeutung zu. Trotz dieses eingeschrinkten Stellenwerts
von Wahrnehmungsakten soll nun anhand von zwel Beispielen aus der K/o-
vierspielerin, in denen Perzeptionen im Mittelpunkt stehen, das Verfahren der
Fokalisierung untersucht werden. Das erste Zitat geht von der Situation der
Mutter aus, die auf die abends zu spiit heimkommende Erika wartet:

»[1] Halt, jetzt ist es soweit, jetzt zeigt sie es dem Kind gleich, denn das Tiir-
schloss klickt deutlich, der Schliissel zwickt es kurz, und dann &ffnet sich dic
Pforte zum grauen und grausamen Land der Mutterliebe. [2] Erika tritt herein
[3] Blinzelt wie ein Nachtfalter, der zuviel getrunken hat, in das helle Vorzim-
merlicht. [4] Uberall sind die Lichter eingeschaltet, wie zu einer Festbeleuch-
tung. [5] Doch die Zeit des hl. Abendmahls ist seit Stunden ungeniitzt voriiber-

gegangen.“ (S. 157 f))

Erdffnet wird die Passage anscheinend im Modus interner Fokalisierung: der
Wahrnehmung der Mutter, die, bereits ungeduldig auf Gerdusche lauschend.
ihre Tochter endlich kommen hért und sich auf die Bestrafung freut. Da je-
doch ein deklaratives Verb fehlt, ist nicht mit Sicherheit zu sagen, ob es sich

i Vegl. Allrath und Suhrkamp, a.a.0., S. 148. Die Autorinnen beziehen sich auf Ina Schaber

Englische Literaturgeschichte. Eine neue Darstellung aus der Sicht der Geschlechterfor-
schung, Stuttgart, 1997,

»--. da} dieser Film auch eine Rettung meiner Person ist. Christiane Zintzen und Stefar
Grissemann im Gesprich mit Elfriede lelinek”, in: Haneke/Jelinek. Die Klavierspielerir
Drehbuch — Gespréche — Essays, hrsg. von Stefan Grissemann, Wien, 2001, S. 1191 3¢
hier: S. 127.

58

59

wandeln.” (Haneke/Jelinek. Die Klavierspielerin, a.a.0., S. 127 £
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.m eine _authentische® Wahrnehmung der Mutter handelt oder ob deren Per-
~ektive nicht vielmehr durch die Erzihlinstanz fingiert wird.” Im zweiten
Satzteil wird der figurale Blickwinkel, wenn es denn einer war, abrupt aufge-
schen; die Erzihlstimme schaltet sich mit einem gegen die Mutter gewende-
~on. uBerst kritischen, bésartigen Kommentar ein. Erneut werden beide kon-
adiktorische Positionen mit der Konjunktion ,,und verbunden. Im Anschluss
. Dorrit Cohn lisst sich ein solches narratives Verfahren, das die Distanz der
¢ rzahlinstanz zum Figurenbewusstsein betont, als ,,Dissonanz* bezeichnen.”'
Satz zwei und drei, die von Erikas Heimkehr berichten, sind entweder perso-
~al (vom Standpunkt der Mutter) oder narratorial perspektiviert, dies ist durch
teine grammatischen Merkmale festzumachen. Dass Erika im vierten Satz ei-
nem Nachtfalter gleichgesetzt wird, der ,,zuviel getrunken hat”, konnte eben-
ialls eine Metapher sowohl der Mutter (interne Fokalisierung) als auch der
vier bloB neutral dokumentierenden Erzihlstimme (externe Fokalisierung)
«ein: dies bleibt ungewiss. Gleichfalls kénnte die Beobachtung, dass alle Lich-
«er eingeschaltet sind, sowohl aus dem Blickwinkel der Erziihlinstanz (externe
Fokalisierung) als auch aus dem der Heimkehrerin erfolgen (interne Fokalisie-
-ung). Beim fiinften Satz handelt es sich um einen Kommentar der auktorialen
Erzahlinstanz, der jedoch anscheinend alogisches Gedankengut der verstort-
homnierten Mutter enthilt (schiefe Metaphorik: ein bestimmter, konkreter Zeit-
sunkt — des ,.hl. Abendmahl[s]* — kann nicht ,.seit Stunden voriibergehen*®).
Es wird deutlich, dass man hinsichtlich der Position der Erzihlstimme nie
_ganz sicher weiB, ob es sich um einen auBlenstchenden, ironisierenden Be-
rrachter handelt oder um jemanden, der selbst involviert ist**.

Das zweite Beispiel zur Analyse der Fokalisierung klingt gleichsam wie
sine Metareflexion iiber die Frage des narrativen Blicks:

.[1] Klemmer blickt Erika in Liebe und Verehrung an, als blickte ihn jemand
dabei an, wie er Erika in Verehrung und Ergebenheit anblickt. [2] Der unsicht-
bare Zuschauer blickt Klemmer iiber die Schulter. [3] Was Erika betrifft, so
blickt ihr Erlosung iiber die Schulter, auf die sie hofft.” (S. 216)

Durch die Wahl der Eigennamen anstelle von Personalpronomina, die Wie-
derholung des Substantivs ,,Verehrung™ und die dreimalige Verwendung des
Verbs _blicken* wird der erste Satz als ironischer Kommentar der allwissen-

Vgl. zu dieser These Masanek, a.2.0., S. 139, die sich dabei allerdings auf eine andere Text-
stelle (innerhalb der gleichen Erzihlsequenz) bezieht.

Dorrit Cohn, Transparent Minds. Narrative Modes for Presenting Conciousness in Fiction,
Princeton, 1978, S.26-33. Den Hinweis iibernehme ich von Grabienski, Kiihne und Scho-
nert, a.a.0., S. 208.

* Die Abkiirzung ,.hl.“ verweist wie zahlreiche andere grafische und syntaktische Elemente im
Roman (GroBschreibung von Worten, manieristische Wiederholungen, Verwendung von
Kiirzeln) auf die manifeste Schriftlichkeit der Erzdhlung, womit die Distanz und Mittelbarkeit
betont wird.

Sabine Perthold, .Das Messer im gut gefetteten Sprachmuskel. Die Schriftstellerin Elfriede
Jelinek und der Umgang mit dem Obszénen®, in: Haneke/Jelinek. Die Klavierspielerin,
a.a.0., S. 137-152, hier: S. 150.
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den, iiber dem Geschehen stehenden Erzihlstimme markiert. Zugleich zhe
durchleuchtet er Klemmers von Uneigentlichkeit durchtriinktes Verhalten. ¢-
heifit er gibt auch einen ,Blick auf den Blick* preis. Die visuelle Wahmen-
mung der vermeintlich angebeteten Frau ist faktisch gar keine Wahmehmun:
sondern lediglich eine (mehr als) durchschaubare Inszenierung derselber
Narratologisch gefasst: Es wird angezweifelt, dass personale Wahrmehmung
sich in einem Erziihltext iiberhaupt ,,unschuldig* als perzeptiver Akt nieder-
schlagen kann. Oder, noch anders formuliert:

.»Die ,visuell-verbale* Erzihlinformation bezeichnet, dass Klemmer wahrnimm
dass er (wahrscheinlich im Anschnitt von einem ,unsichtbaren Zuschauer

wahrgenommen wird, indem er wahrscheinlich nicht wahrnimmt, dass Erika 2.
Erlosung hofft, die ihr gerade — wie in einem Anschnitt — iiber die Schulter
blickt. Der Status von etwas Wahrgenommenem kann abrupt zwischen externes
und interner Fokalisierung changieren.“**

Jelineks Manipulation der Perspektivitit fiihrt die Lesenden in ein »Spiegelka-
binett™ unterschiedlicher Blickwinkel. Die Autorin bemerkt dazu selbst in i
nem Interview:

.»Das ist einfach eine Verunsicherung. Es geht jetzt nicht um meinen Standpunk:
den Standpunkt des Autors, sondern um die Beleuchtung einer Situation vor
mdglichst vielen Seiten. Wie mit einem Vexierspiegel, wie in einem Spiegelks-
binett, wo man auch nicht recht weiB, wo man eigentlich ist, weil das Bild so of:
zurtickgeworfen wird. %

Uniibersehbar aber ist, dass sich die kritische Erzihlstimme _in dieser Poly-
phonie als die deutlichst hirbare [behauptet]*“, Die ,nicht auszumachende
nicht ortbare Erzihlinstanz* tragt entschieden zur Destabilisierung der
vorgetragenen Weltsicht bei. ,In der Frage nach der sprechenden Instanz
griindet die Sprengkraft von Jelineks Texten"”, wie Evelyn AnnuB nicht 7u
Unrecht schreibt.

Summarisch sollen nun einige weitere Effekte benannt werden, die durch die
abrupten Perspektivwechsel hervorgerufen werden. Aufgrund der von Jelinek
gewihlten Tempusform des historischen Prisens und dem dadurch entstehen-
den Eindruck simultanen Geschehens erscheinen die Effekte als umso haltlo-
ser. Zuniichst fillt auf, dass die Wechsel der Perspektiven eine ungewollic
Konfrontation der Lesenden mit der Intimitdt der Figuren erzeugen, insofern
sie unverhofft — und vermutlich eher unerwiinscht — Einblicke in , perverses-

* Nadudvari, 2.2.0., S. 262,

83 Jaqueline Vansant, ,Gesprich mit Elfriede Jelinek®, in: Deutsche Biicher 15 (1985) 1, S. 1<
hier: S. 8-9. Den Hinweis entnehme ich Arteel, a.a.0., S. 74.

* Arteel, a.2.0., S. 75.

" Christiane Zinzen im Gespriich mit Jelinek und Grissemann (Haneke/Jelinek. Die Klavier
spielerin, a.a.0., S. 121).

i Evelyn AnnuB, Elfriede Jelinek — Theater des Nachlebens, Miinchen, 2005, S 11.
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Denken und Fiihlen geben. Als Beispiel lésst sich eine Passage aus Klemmers
3-ieflektiire anfithren, deren erster Satz bereits zuvor analysiert wurde:

_Erika zieht sich Klemmer als Strafe zu. Und zwar in der Art, daB er sie mit Ge-
nuB so derart fest, stramm, griindlich, ausgiebig, kunstgerecht, grausam, qual-
voll. raffiniert mit den Stricken, die ich gesammelt habe, und auch den Leder-
riemen und sogar Ketten!, die ich ebenfalls habe, fesselt, ver- und zusammen-
schniirt und zusammenschnallt, wie er es nur kann. Er soll ihr seine Knie dabei
in den Leib bohren, bitte sei so gut.” (S. 218 f.)

In dieser Passage wird durch den abrupten Wechsel von der dritten zur ersten
~zw. zweiten Person Singular zwar einerseits — ohne grammatische Kenn-
seichnung dieses Faktums — Erikas Brief zitiert, die Zitate versetzen anderer-
«=its die Lesenden unwillkiirlich fiir einen Moment in die Rolle des Briefemp-
langers.

Das plotzliche Verlassen des zuvor gewihlten Standpunkts fithrt auch zu
siner Nichtbefriedigung der voyeuristischen Wiinsche seitens der Rezipieren-
den. die der Roman zundchst evoziert. Diese ,,Ent-Tauschung® wird oft durch
sine Erzihltechnik hervorgerufen, die Susanne Bshmisch treffend als ..con-
cept d’une focalisation borderline™® bezeichnet hat: durch die unvermittelte,
slstzliche Darstellung von Ekelerregendem™ oder durch groteske und techni-
sistische Formulierungen, wie sie besonders die sexuellen Handlungen be-
cleiten.”” Durch die BloBstellung des alltiglichen Voyeurismus wird den
Lesenden ein Spiegel vorgehalten. Erzihltechnisch geschieht dies oft durch
die unerwartete und durchaus brutale Riickwendung auf sprachliche Mecha-
nismen. Das (auch im Wortsinn) treffendste Beispiel lautet: ,,Sie soll sich an
Menschen ihres eigenen Alters oder noch lter halten, schlagt [Klemmer] vor
und auf sie ein. (S. 273). Jelinek greift hier — ebenso wie in der zitierten
Wendung ,schaltet und verwaltet wird* — auf die rhetorische Figur des (se-
mantischen) Zeugmas zuriick: Ein Satzglied wird auf zwei Worter/Satzteile
hezogen, die verschiedenen Sinnsphéren angehdren bzw. die einerseits in un-
cigentlicher, andererseits jedoch in eigentlicher Bedeutung zu verstehen sind.

Bohmisch, a.a.0., S. 143.

So heiBt es etwa zur Beschreibung der Peepshow-Kabine, die Erika regelmaBig aufsucht:
_Die Kabine stinkt nach Desinfektos. Die Putzfrauen sind auch Frauen, doch sie sehen nicht
so aus. Sie pflegen das hingepatzte Sperma dieser Jiger vom Fall achtlos in einen dreckigen
Kiibel zu schlappen™ (S. 56).

Zwei — fiir sich selbst stehende — Beispiele: ,.Er [der Tiirke, den Erika Kohut in den Prater-
auen beim Sex mit einer Fremden beobachtet] fihrt in die Frau hinein, als miiBte er in Re-
kordzeit ein paar Schuhe besohlen oder eine Autokarosserie zusammenschweifien. [...] Der
Tiirke hat eine unglaubliche Energie und ist in irrsinniger Eile. Er wihlt jetzt sogar noch eine
hohere Ubersetzung in seinem inneren Getriebe, um in der Zeiteinheit und eventuell auch in
der Geldeinheit moglichst viele StoBe placieren zu konnen.” (S. 144). ,.Er [Walter Klemmer]|
greift ihr unter den Rock und weiB, daB er damit endlich einen grofien Schritt vorangekom-
men ist. Er wagt sich noch weiter, denn er fiihlt, dal der Leidenschaft dies erlaubt ist. Alles
ist ihr gestattet. Er withlt in Erikas Innnereien herum, als wollte er sie ausnehmen, um sie auf
neue Art zuzubereiten, er stoBt an eine Grenze und entdeckt, daB er mit der Hand nicht mehr
viel weiterkommen wird.” (S. 179).
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Selbst rhetorische Stilfiguren, so zeigt sich, werden von Jelinek als Mitte! -
ner Dekomposition der Perspektive eingesetzt.

Ein weiterer Effekt der Perspektivwechsel ist die Erzeugung von Distan:
und emotionaler Kilte. Durchaus im Sinne Brechts setzt Jelinek Verfrem-
dungseffekte ein. Die der filmischen ,Montagetechnik“™ dhnliche ,,verfrem-
dende Zusammenfligung verschiedener Wirklichkeitsebenen*” dient der Ln-
terbrechung des narrativen Flusses, dem Abbruch der Identifikation mit der
Figuren und der Moglichkeit der Infragestellung ihrer Einstellungen. Sie be-
wirkt eine Abwehr der zuvor erlebten Intimitét und wird im Roman insbeson-
dere durch die analytischen, oft hthnischen und die Gefiihle der Figuren dit-
famierenden Erzihlerkommentare hervorgerufen. Annegret Mahler-Bungers
spricht treffend davon, dass der Text ,,der Welt der Wahrnehmungen patho-
graphisch zu Leibe [riicke] und sie in ein Nichts [verwandele]™.

Die Erzdhlinstanz bringt ihre Macht iiber die Figuren der erzihlten Wel:
auch dadurch zum Ausdruck, dass sie sie mit scheinlogischen Argumenten zu
selbstdestruktiven Einstellungen und Handlungen zwingt. Es ist ein Sprechen
das vermeintlich objektive Sachverhalte konstatiert, die faktisch jedoch dermr
»gesunden Menschenverstand™ eher widersprechen. Jelinek verdeutlicht s
eine Mikropolitik der Macht, die sich der Sprache der Logik bedient, um ty-
rannisch zu agieren.” Entwickelt wird dabei eine tendenziell pessimistische
Auffassung von Performativitit, die der politischen, selbst ermichtigender
Konzeption, wie sie von und im Anschluss an Judith Butler diskutiert wurde.
diametral entgegensteht.

Die Vermischung der Perspektiven intendiert eine Entlarvung der Unei-
gentlichkeit der Figuren, ihrer Gefiihle und inneren Haltungen. Dies zeigt sich
insbesondere an den unterschiedlichen Formen parasitiren Sprachge-
brauchs. Zugleich aber ist zu beobachten, dass sich auch die Erzihlinstanz
mimetisch den Situationen anpasst — der von Arteel gewihlte Begriff gegen-
seitiger ,,Ansteckung® ist demnach #uBerst zutreffend.” So ist die narrative In-
stanz besonders bissig und gemein in der Anwesenheit der Mutter; sie ist ..ro-

- Jelinek selbst verwendet den Begriff ,,Montagetechnik* mit Blick auf ihr Schreiben (Elfrieds
Jelinek, ,,.Ich schlage sozusagen mit der Axt drein‘, in: TheaterZeitSchrift 7 [1984]. S. 14

16, hier: S. 14).

" Perthold, a.a.0., S. 141.

’*Annegret Mahler-Bungers, ,.Der Trauer auf der Spur. Zu Elfriede Jelineks ,Die Klavierspiele

rin‘®, in: Masochismus in der Literatur, hrsg. v. Johannes Cremerius, Wiirzburg, 1988, S. 80

95, hier: S. 89.

Beispiele: ,,Wer zahlt, bestimmt. Die Mutter, die nur eine winzige Rente hat, bestimmt. w a«

Erika bezahlt.” (S. 8); ,,Hiibsch ist Erika nicht. Wollte sie hiibsch sein, die Mutter hiitte es ihr

sofort verboten.” (S. 30): ..SIE fiihlt sich von allem ausgeschlossen, weil sie von allem ausge

schlossen wird.” (S. 41).

Zum Beispiel in der Ubernahme des obszon-derben Sprachgebrauchs der Kohut-Dame:

»Kommt ein rieselndes Bachlein daher, wird daraus auf der Stelle frisches Wasser getrunker

Hoffentlich hat kein Reh hineingepiBt. Kommt ein dicker Baumstamm oder ein dichtes U+

tergehdlz, dann kann man selbst hinpissen, und der jeweils andere paBt auf, daB keine:

kommt und frech zuschaut.* (S. 35 f.)
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~antisch®, wenn Naturereignisse zu schildern sind; sie ist sexistisch-drastisch,
.enn sich die Protagonistin in der Peepshow oder auf ihren voyeuristischen
swreifziigen befindet; sie benutzt ein technisch-maschinelles Vokabular, wenn
“Jemmer priisent ist. Diese Wandlungsfahigkeit der Stimme verweist auf ihre
~angelnde Substanzialitit. Jelinek dekonstruiert die vermeintliche Objektivi-
5t und Allwissenheit des ,.auktorialen Erzihlers* als Ideologie, indem die nar-
~tive Instanz reaktionires Gedankengut duBert bzw. dieses aus den Einstel-
ungen der Protagonisten iibernimmt. Sie gibt sich zwar bisweilen femini-
<isch. kulturkritisch und intellektuell, aber ebenso gut ist kurz darauf das Ge-
zenteil der Fall. Vielfach hat die Autorin in Interviews und Essays betont,
dass sie nicht an die Moglichkeit einer authentischen (weiblichen) Sprache
slaube”, und diese Skepsis kommt in ihrem noch am stirksten an kon-
_entionellen Erzihlmustern orientierten Roman Die Klavierspielerin deutlich
~um Ausdruck. Nicht nur die Figuren, auch das Erzihlen selbst steht unter
massivem Verdacht.

Die im Roman Die Klavierspielerin durchgefiihrte Manipulation der Perspek-
iiven ist ins Medium Film nicht iibertragbar. Versteht man literarische Per-
spektivierung mit Stanzel allgemein als eine Form der ,,Subjektivierung®, so
o festzuhalten, ,.daB die literarische Darstellung dem Medium Film [...]
aberlegen ist; die Moglichkeiten etwa des Romans zur subjektiven Perspekti-
“ierung sind nimlich vielfiltiger und flexibler als jene der Kamera-Medien*”.
7war kénnen interne Fokalisierungen auch mit filmischen Mitteln realisiert
werden, indem man auf das sogenannte Point-of-view-Verfahren zuriickgreift,
wonach zuerst eine Figur gezeigt wird, die ihren Blick auf etwas auflerhalb
der Leinwand Liegendes richtet und sodann das von ihr Gesehene ins Bild
rickt.™ Doch diese Technik lasst sich nur hin und wieder sowie mit einer be-
<timmten Geschwindigkeit einsetzen, ohne dass den Zuschauenden das Ver-
<andnis fiir den Handlungsfluss abhanden kommt. Das von Jelinek gewihlte
rasante Tempo der Perspektivwechsel und sich abwechselnden Fokalisierun-
gen ist filmisch nicht umsetzbar: ,In einem einzigen Jelinek-Satz miifite man,
<ozusagen, mindestens dreimal die Position der Kamera wechseln.*® Des

Dies gilt als Gemeinplatz der Jelinek-Forschung und wird zumeist mit Referenz auf die
feministische Theoretikerin Luce Irigaray sowie von Jelinek selbst mit Blick auf die Prosa
[ ust formuliert. Jelinek geht es primdr um die Unméglichkeit der weiblichen Sprache iiber
Sexualitit. Vigl. Hedwig Appelt, Die leibhaftige Literatur. Das Phantasma und die Prdsenz
der Frau in der Schrifi, Weinheim/Berlin, 1989, S. 216.

Stanzel, a.a.0., S. 166 und 167.

Vgl. Patrick Keating, Artikel ,,Point of View (Cinematic)*, in: Routledge Encyclopedia of
Narrative Theory, hrsg. v. David Herman, Manfred Jahn und Marie-Laure Ryan, Lon-
don/New York, 2005, S. 440-442, hier: S. 440. Eine andere Maéglichkeit der filmischen Rea-
lisierung der internen Fokalisierung ist im Einsatz der subjektiven Kamera zu sehen.

Georg SeeBlen, ,,Alltag und Katastrophe. Das Ding, der Korper, das Bild, die Sprache und
das Grauen der Wirklichkeit. Anmerkungen zu den Filmen von Michael Haneke®, in:
Haneke/Jelinek. Die Klavierspielerin, a.2.0., S. 193-212, hier: S. 205.
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Weiteren fehlt im Medium Film, sofern man keine Off-Stimme einsetzt. < -
spezifische sprachliche Gestaltung der Welt durch eine Erzihlinstanz. Jeline:
selbst bemerkt hierzu, die »grimmige Ironie der auktorialen Erzihlerposit:
[sei] im Film schwer zu vermitteln**'.

Michael Haneke, der Die Klavierspielerin 2001 verfilmt hat, findet aber
addquate Mittel, um einige der hier untersuchten Jelinek’schen Effekte in d=
audiovisuelle Medium zu transferieren. Die wesentliche Modalitit filmische
Fokalisierung besteht in der konsequenten Einschrinkung des Zuschauer-
blicks durch die Kadrage — auch dies stellt eine Form der Manipulation. de
Vorenthaltens von Informationen, dar: zum einen durch viele und zeitlich ex-
tensive Close-ups, besonders auf Isabelle Huppert, die Darstellerin der Erik:
Kohut, zum anderen durch die Integration von Rahmen — in Form von Tiires
Fenstern, Portalen —, die ihrerseits den Vorgang der Beschrinkung des Blick-
betonen. Zahlreiche plétzliche Schnitte und Szenenwechsel produzieren ihn-
lich harte, wenngleich deutlich weniger frequente Briiche der Erzihlperspek-
tive, als sie Jelineks Text auf mikrologischer Ebene vollzieht. Die Zuschauer-
den werden in Hanekes Film auf vergleichbare Art wie im Roman mit Intim -
tit konfrontiert, ebenso wie sich die ihr oft nachfolgende Distanzierung unc
eine Asthetik der Kilte findet.® Stefan Grissemann spricht diesbeziiglich von
»Wert der harten Konfrontation*® fiir Hanekes Asthetik.

Aufgrund der medialen Differenz kann inneres Geschehen, insbesondere
Gedankenrede, im Film ungleich schwerer vermittelt werden. Dies hat zu-
Folge, dass die Figuren in der Verfilmung der Klavierspielerin trotz der rium-
lichen Nihe, die die Zuschauer zu ihnen einnehmen, fremd bleiben und wen g
psychologisiert wirken. In Anlehnung an die narratologische Begrifflichke::
kann man von externer Fokalisierung sprechen: ,,Durch diese AuBensicht be-
kommen wir ab ovo keinen Einblick ins Innere der Figuren.** Fiir den Wech-
sel der Erzihlinstanzen wihlt Haneke die Kameraperspektive von auflen: sic
ldsst keine Identifikation zu, und die Darsteller miissen diesen .sVOYyeuristi-
schen Blick* aushalten.® Der Film generiert auf diese Art ein Nebeneinande:
von physischer Nihe und psychischer Distanz, um so, wie es in einer be-
riihmten kulturkritischen Formulierung des Regisseurs heit, die ,,Verglet-

H: Haneke/Jelinek. Die Klavierspielerin, a.a.0., S. 127.

* Zum Beispiel transformiert Haneke die in Jelineks Roman beschriebene Peepshow in ¢
Pornokino. Im Film werden nach einer Schwarzblende unvermittelt Hardcore-Pornobilder ce-
zeigt, die zu lauter Technomusik synchron auf vier Bildschirmen laufen, nachdem Erika
vor, begleitet durch das Es-Dur-Trio von Schubert, durch eine als saubere Konsumwels ge
zeichnete Einkaufspassage eilte,

Stefan Grissemann, _In zwei, drei feinen Linien die Badewanne entlang. Kunst, Utopie un.
Selbstbeschmutzung: zu Michael Hanekes Jelinek-Adaptation®, in: Haneke/Jelinek. Die &
vierspielerin, a.a.0., S. 11-32, hier- S. 15.

’f“ Nadudvari, a.a.0., S. 260.

* Vgl. SeeBlen, 2.2.0., S. 205.
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«herung der Gefiihle™ zu offenbaren. Haneke nimmt aber mit seiner Erzéhl-
weise. im Unterschied zu derjenigen Jelineks, keine Wertungen und perspek~
tvischen Beeinflussungen vor, die die Figuren aus einem je spezifischen — in
diesem Fall negativ eingeschriinkten Blickwinkel — zeigen. So erweist sich
durch die kontrastive Beschiftigung mit der Verfilmung des Romans in einem

mkehrschluss dessen mediale und gattungsspezifische Eigenart. Durch die
Camouflage des Erzdhlens und die Mampulat]on des Blicks gelingt es
Flfriede Jelinek, die Perspektiven so grundlegend ins Wanken geraten zu las-
sen. dass von keinem festen Standpunkt mehr auszugehen ist.”

So der Titel einer Trilogie Hanekes, die sich aus folgenden Filmen zusammensetzt: DER
SIEBENTE KONTINENT (Osterreich 1989); BENNY’S VIDEO (Osterreich/Schweiz 1992):
71 FRAGMENTE DER CHRONOLOGIE EINES ZUFALLS (Osterreth/Deu(schland 1994). Den
Hinweis entnehme ich: Christina Ulrich, Die Schamlosigkeit Erika Kohuts und die Beschi-
mung des Rezipienten. Elfriede Jelineks , Klavierspielerin® in der F ilmadaptation von
Michael Haneke, Magisterarbeit, Hamburg, 2007 S. 44. Vgl. auch Seeflen, a.a.0., S. 200.
Far Hinweise und Korrekturvorschiige zu diesem Beitrag mdchte ich mich bei Julia Freytag,
Jan Christoph Meister, Tilo Renz, Jorg Schénert und Christina Ulrich bedanken.
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